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S. ſcharf in der italieniſchen Renaiſſance ſich die Charaktere der einzelnen Schulen 
von einander abheben, jo ſteigern ſich die landſchaftlichen Sondereigenarten doch 
nur in zwei Fällen bis zu völliger Gegenſätzlichkeit: feindlich im innerſten Weſen ihrer Kunſt— 
anſchauung platzen zu Anfang des 16. Jahrhunderts die florentiniſche und die venezianiſche 
Kunſt aufeinander. Jene findet ihre großartigſte Verkörperung in Michelangelo, dem Voll— 
ender ihrer auf plaſtiſche Formbeſtimmtheit gerichteten Ideale, dieſe in dem ſtärkſten male— 
riſchen Genius Italiens, Tizian. Beide Richtungen ſind ſich ihrer prinzipiellen Gegner— 
ſchaft voll bewußt, treten einander im Laufe des 16. Jahrhunderts in ausführlichen 
Abhandlungen über das Weſen der Malerei ſtreitbar gegenüber. Ein merkwürdiger 
Zufall will es, daß die erſte abgerundete Biographie Tizians von dem Wortführer der 
florentiniſchen, auf das plaſtiſche Ideal gerichteten Partei, Giorgio Vaſari, herrührt. 
Schon dieſem einſeitigen, aber immerhin einſichtsvollen Beobachter konnte die hohe 
Bedeutung des größten venezianiſchen Genius für die Entwicklung von Kolorit und 
Helldunkel in der Malerei nicht entgehen. Aber unverhohlen tadelt er die Hintanſetzung 
des rein Zeichneriſchen, den Verzicht auf das Komponieren mit Feder und Tuſche auf 
Papier, das nach florentiniſch-römiſcher Auffaſſung der Arbeit mit Pinſel und Farbe 
vorauszugehen hat. Wie völlig anders beurteilen wir Heutigen die ganz und gar aus 
maleriſchem Inſtinkt hervorgehende Arbeitsweiſe Tizians! Gerade das, was Vaſari 
vermißt, erſcheint uns als das Neue und Bewundernswerte. Nur der bewußte Verzicht 
auf das Fertigkomponieren des Bildgedankens in der linearen und Schwarzweiß— 
wirkung, fühlen wir, war imſtande, die Mittel der Malerei von den Schlacken zu be— 
freien, die ſie unter dem für Italien beſtimmenden Einfluß des ſtreng plaſtiſch denkenden 
florentiniſch-toskaniſchen Schöpferwillens gebildet hatte. Wie notwendig dieſer Reinigungs— 
prozeß für die Zukunft der italieniſchen Kunſt war, zeigt deutlich der Seitenblick auf 
die Entwicklung, die die Dinge in Florenz und Rom ſeit Michelangelo nehmen ſollten. 
Vor ähnlichen in die Irre führenden Bahnen blieb Venedig im 16. Jahrhundert be— 
hütet, dank einem ſtarken eingeborenen Kunſtwillen, als deſſen ſelbſtändigſte Ver— 
körperung — trotz Giorgione, dem Bahnbrecher, und trotz Tintoretto, dem überreichen 
Vollender — uns Tizian zu gelten hat. 

Geboren wurde Tizian 1477 inmitten einer der großaxtigſten und herbſten Gebirgs— 
ſzenerien der italieniſchen Alpenhänge zu Pieve di Cadore, als Sproß der altangeſeſſenen 
Familie der Vecellio, aus der ſeit Generationen angeſehene Beamte, tapfere Krieger 
und tüchtige Gelehrte hervorgegangen waren. Auf den heranwachſenden Künſtler mag 
die gewaltige Alpennatur, die ihn in Cadore umgab, tiefen Eindruck gemacht und das 
ſtarke Gefühl für landſchaftliche Reize in ihm geweckt haben — um die eigentliche 
künſtleriſche Erziehung war es natürlich in dem weltentlegenen Alpenneſt um ſo ſchlechter 
beſtellt. Schon in jungen Jahren, wahrſcheinlich ein zehnjähriges Kind, vertauſchte 
Tizian die Heimat mit dem Aufenthalt in Venedig, um ſich in der politiſchen und 
künſtleriſchen Hauptſtadt des Landes dem gewählten Berufe zu widmen. Ob als 
völliger Neuling in der Malerei oder um begonnene Studien fortzuſetzen, iſt nicht gewiß. 
Auch die Frage nach ſeinem erſten Lehrer in Venedig kann mit Beſtimmtheit nicht 
beantwortet werden. Sicher bleibt nur ſoviel, daß ſeine früheſten Arbeiten den noch 
ſtrengen, gebundenen Stil des Giovanni Bellini aufwieſen, während einige Jahre ſpäter 


der Eindruck der neuartigen Schöpfungen Giorgiones übermächtig auf ihn wirken ſollte. 
Die ſtärkſten und bleibendſten Anregungen erhielt der junge Künſtler ohne Zweifel von 
der Lagunenſtadt ſelber, die mit ihrer amphibiſchen Eigenart, ihren bunten, wirren 
Architekturen, mit dem maleriſchen Reiz ihrer dunſtigen und dabei durchſonnten Atmo⸗ 
ſphäre den ſtärkſten Gegenſatz zu der großartig einfachen heimiſchen Bergnatur bildete. 

Hatte bis gegen das Ende des 15. Jahrhunderts die polychrome Architektur, das 
Spiel verſchieden getönter Marmorarten und Edelſteine, die goldſchimmernde Pracht 
des Glasmoſaiks der erregbaren Augenſinnlichkeit des Venezianers ſtärkeren Ausdruck 
verliehen, als die noch in den Anfängen ſteckende heimiſche Malerei, jo ſollte der Um: 
ſchwung doch auf dieſem Gebiet nahe bevorſtehen. Der ſtarre, auf der plaſtiſchen Ge- 
ſinnung eines Donatello aufgebaute Stil des Mantegna hatte bereits in den Werken 
der Bellini eine merkliche Milderung in das Maleriſche erfahren; die von Antonello 
da Meſſina in Venedig eingeführte Technik der Olmalerei bot überraſchende Möglich- 
keiten, auf dem betretenen Wege voranzukommen. Auch das Gegenſtändliche wurde 
erweitert und vertieft: in das religiöſe Bild klingt ſeit Giovanni Bellini ein zarter, 
geiſtiger Gefühlston hinein, eine poetiſche Unterempfindung unter dem traditionellen 
venezianiſchen Realismus, aus den Legendenſzenen eines Carpaccio ſpricht ein neuer, 
verfeinerter Sinn für das Zuſammenklingen von Figuren, Landſchaft und Beleuchtung. 

Was hier ahnungsvoll und nur halbbewußt begonnen ward, gelangt in der freien 
dichteriſchen Inſpiration Giorgiones, des großen Neuſchöpfers der venezianiſchen Malerei, 
zu vollbewußter Reife. Am perſönlichſten und bedeutungsvollſten auf dem in Florenz 
längſt heimiſch gewordenen Gebiet der antikiſierenden Idylle, die der Venezianer, frei 
von der antiquariſchen Gelehrſamkeit der Toskaner und Römer, in das allgemein⸗ 


verſtändliche Bereich rein menſchlichen Empfindens erhebt. Höchſt bedeutungsvoll aber 


auch innerhalb des religiöſen Stoffkreifes, wo, nicht minder unabhängig von Über⸗ 


lieferung und Konvention, ein tieferer, pantheiſtiſch angehauchter Geiſt zum Ausdruck 


gelangt. 
Im erſten Dezennium des 16. Jahrhunderts erſcheinen uns Giorgione und Tizian 
als Gleichſtrebende, jener als die ideenreichere, phantaſievollere Natur, dieſer als 


ebenſo entſchloſſener Neuerer, aber dabei durchaus kein Schwärmer und ſtets beſtrebt, 


in den Grenzen des bildneriſch Möglichen, Einfachen, Geſetzmäßigen zu bleiben. So 
ähnlich ſie ſich lange in ihrem künſtleriſchen Stil bleiben, ja ſo ſchwer es oft fällt, ſie 
ſcharf von einander zu ſondern, ſo entgegengeſetzt iſt im Grunde ihre ganze Veranlagung. 
Bei Giorgione fühlen wir uns vor allem angeregt der dichteriſchen Idee, dem Phantaſie— 
mäßigen ſeiner Geſtaltungsweiſe nachzugehen, als deren unentbehrliche Mittel uns Farbe, 
Kompoſition und Vortrag erſcheinen. Bei Tizian dagegen reizt uns von feinen An⸗ 
fängen an hauptſächlich das rein künſtleriſche Moment, nicht ſo ſehr die poetiſche Er— 
findung, die bei aller äußeren Ahnlichkeit mit Giorgione mehr an dem ſinnlichen Wahr- 
nehmen haftet, feſter an die Realität der Dinge gekettet erſcheint. 

Es iſt daher nicht ohne Bedeutung, wenn ſich Tizian gerade in dieſer Epoche 


ſeines Schaffens, bis zu dem 1510 erfolgten frühen Tode ſeines Rivalen, von der eigent⸗ 


lich „giorgionesken“ Bildgattung, der mythologiſchen Idylle, faſt gänzlich freihält. Nur 
das in einer glücklichen Inſpiration geſchaffene Bildchen des Wiener Hofmuſeums, 


S 


Amor als Tambourinſchläger darſtellend, behandelt ein ähnliches Thema mit heiterer 
Grazie und entzückendem maleriſchen Reiz. Das liebenswürdige kleine Meiſterwerk 
mag ſeinem Stil nach um 1505 entſtanden ſein. 

Unter den übrigen Schöpfungen jener Periode überwiegen die heiligen Familien 
und Madonnen, die in ihrer ruhigen Exiſtenz und ihrer Vorliebe für das Halbfiguren- 
ſchema die alte venezianiſche Tradition fortführen; aber ſelbſt da, wo fie offenkundig 
an das herkömmliche belliniſche Schema anknüpfen wie die Wiener „Kirſchenmadonna“, 
erſcheinen ſie uns neu im Ausdruck und maleriſcher Haltung. Das überlieferte Blau 
und Rot der Madonna gewinnt ein ungewohntes Feuer, Schatten und Licht wechſeln 
ab in bewegtem Spiel, vor allem aber weiſt ſchon hier das Fleiſch jenen wundervoll 
lebenswarmen Ton auf, der das darunterſtrömende Blut zu verraten ſcheint, ein Phä— 


nomen, das die Zeitgenoſſen nicht müde wurden zu bewundern. In der Geſtaltung 


des Madonnenideals geht Tizian nach der Seite des Uppigen, Vollen über Giorgione 
hinaus, ohne darum die himmliſche Würde der Erſcheinung zu mindern. Beſonders 
glücklich aber äußert ſich ſeine Naturnähe in der entzückend beobachteten Figur des 
bewegten Chriſtkindes und dem jugendlichen Johannes. Die neuere Forſchung hat be— 
obachtet, daß Albrecht Dürer, als er 1506 in Venedig weilte und an der Madonna 
des Berliner Muſeums arbeitete, mit dem Bilde Tizians nicht unbekannt ſein konnte; 
die ganze Bildanlage und beſonders der Johannesknabe verraten deutlich ihr Vorbild. 
Wahrſcheinlich war die „Kirſchenmadonna“ damals ſoeben vollendet worden, ſicherlich 
nicht ohne die allgemeine Aufmerkſamkeit der Kunſtliebhaber auf ſich zu lenken. 
Durch die Peſt des Jahres 1510, die Giorgione dahinraffte, wurde Tizian ver— 
anlaßt, eine ſich bietende Gelegenheit wahrzunehmen und in Padua für die Scuola 
del Santo einige Freskobilder zu malen. Die Möglichkeit, in dieſer Technik zu ſchaffen, 
die monumentale Auffaſſung und einen gewiſſen dramatiſchen Zug von ſelber mit ſich 
bringt, bringt die Kräfte des jungen Künſtlers erſt völlig zur Reife. Nach Venedig 
zurückgekehrt, erſcheint er nunmehr würdig, das Erbe Giorgiones zu vollenden. In der 
ſog. „Himmliſchen und irdiſchen Liebe“ der Galerie Borgheſe in Rom ſehen wir ihn als 
ſelbſtherrlichen Meiſter auf dem eigentlichen Gebiete des großen Vorgängers, dieſem völlig 
gewachſen in der poetiſchen Empfindung, die in der Landſchaft, den Figuren und der 
über dem Ganzen ruhenden Naturſtimmung webt. Der übliche Name entſpricht ſicherlich 
dem Inhalt des Bildes am wenigſten, obwohl der Vorgang bisher nicht völlig über— 
zeugend gedeutet werden konnte. Am nächſten ſcheint noch immer die Benennung 
„Venus überredet Medea zur Liebe“ der Abſicht des Künſtlers zu kommen. Doch will 
bedacht ſein, daß Venedig dem antiken Mythus freier gegenüberſtand, als Florenz und 
Rom, ſich aus ihm wohl Anregungen holte, nicht aber ſich an ihn gebunden erachtete. 
Schon im Koſtümlichen findet man eine völlige Unabhängigkeit von der Antike, deren 
genaues Studium eben in jenen Jahren (um 1512—15) in Rom von Raffael und 
ſeinem Kreiſe mit wahrem Feuereifer aufgenommen wurde. Niemand hätte dort ge— 
wagt, einer Medea das modiſche Kleid der eigenen Tage anzuziehen, niemand dort 
eine Venus gebildet, in deren Nacktheit die eigene Sinnlichkeit reſtlos aufgehen konnte. 
Ebenſowenig gewahrt man im Landſchaftlichen und Architektoniſchen (abgeſehen von 
dem wiederum recht frei bewegten Sarkophagrelief des Brunnens) antikifierende Züge. 
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Nichts zwingt daher eigentlich dem Ganzen überhaupt eine Deutung zu unterlegen, die 
der Antike entnommen iſt. Selbſt die Geſtalt der Liebesgöttin iſt bei Tizian nicht die 
archäologiſch genau feſtzulegende Venus, ſondern eine ſelbſtändige Phantaſieſchöpfung. 
deren überſinnlich hohe Sinnlichkeit uns allein die Suggeſtion der Göttlichkeit aufzwingt. 

Seit dem Wunderwerke der Galerie Borgheſe beſchäftigt den Künſtler das Ideal 
weiblicher Vollkommenheit immer aufs neue. Unter dem Deckmantel einer Salome, 
der Magdalena u. a. birgt es ſich ebenſowohl wie unter mythologiſchen Perſonifikationen 
gleich der „Flora“ in den Affizien. Aber kaum noch einmal hat er die Hoheit jenes 
großen Wurfes annähernd wiedererreicht, ja nicht ſelten wird in den Schöpfungen dieſer 
Art, z. B. der ſog. „Bella di Tiziano“ (Bildnis der Eleonore Gonzaga von Urbino), 
eine in Venedig nicht ungewöhnliche nüchtern-robuſte Schönheit von höchſt irdiſchem 
Charakter wahrnehmbar. Vor gewiſſen Banalitäten allerdings, in die bei ſolchen Vor— 
würfen Künſtler vom Schlage eines Palma Vecchio verfallen, behütet den Meiſter die 
beſtändig ſich ſteigernde Kraft des maleriſchen Geſtaltens. 

Gegenüber den Werken mythologiſch-weltlichen Inhalts behaupten nach wie vor 
die religiöſen Gemälde ihre bedeutſame Stellung. Bewährt ſich Tizian in jenen als 
Meiſter der venezianiſchen Daſeinsverklärung, jo verſucht er in manchem ſeiner Andachts— 
bilder eine Steigerung nach der Seite des Dramatiſchen hin, die in dieſer Schule eine 
völlige Neuerung bedeutete. Ein beſonders eindrucksvolles Beiſpiel bietet der berühmte 
„Zinsgroſchen“ der Dresdner Galerie, der 1514 für Herzog Alfons J. von Ferrara 
geſchaffen wurde. Noch Giorgione hatte ſich in einem ähnlichen Fall, dem Chriſtus 
mit dem Henkersknecht in S. Rocco, auf eine wirkungsvolle Charakteriftik zweier Köpfe 
beſchränkt, ohne die Einheit des Momentes und des Geſchehniſſes anzuſtreben. Tizian 
gelangt über die packende Schilderung der beiden Phyſiognomien hinaus zu intenſiver 
dramatiſcher Wirkung, wobei nicht nur die Drehung und Blickrichtung des Chriftus- 
kopfes, ſondern die mit geringen Mitteln doch vollkommen erreichte Wendung des 
Oberkörpers bedeutend mitſpricht. 

Das Meiſterwerk des dramatiſchen Stils im Altarbild bleibt das in tieſenhaftem 
Format gehaltene Gemälde der „Aſſunta“, das 1518 nach zweijähriger Arbeit in 
S. Maria dei Frari ſeine Aufſtellung fand (heute in der Akademie). Zum erſten Male 
gelang es hier höchſter maleriſcher und kompoſitioneller Kunſt, den erhabenen Akt der 
Himmelfahrt lebendige, faßbare Wirklichkeit werden zu laſſen. Die Alteren gaben ein 
iſoliertes Stehen in der Luft, ohne Verbindung mit den auf der Erde Zurückbleibenden 
und den höheren Regionen, zu denen die hl. Jungfrau emporſchwebt. Tizian bildet 
aus den drei Schichten eine Einheit: unten als feſte Baſis die machtvolle, dunkeltonige 
Gruppe der Apoſtel, voll gebändigten Reichtums, darüber in einer heiter gelockerten 
Engelglorie die Madonna, ſchon im Umriß ganz Bewegung und aufwärtsſtrebende 
Gewalt, endlich im Halbkreis oben in vollſter maleriſcher Auflöſung und Verklärung 
die weſenlos ſchwebende Geſtalt Gottvaters. Eine gewaltige, den großen Altarbildern 
Raffaels, beſonders der Transfiguration, zu vergleichende Schöpfung war entſtanden, 
ja über jene hinaus der freieſten Darſtellung transzendentalen Geſchehens ein Weg ge— 
wieſen, den der Barockſtil unter dem ſuggeſtiven Antrieb des ee entſchloſſen 
beſchreiten ſollte. 


Für die weltumſpannende Phantaſie Tizians kann es kein ſtärkeres Zeugnis geben 
als die Tatſache, daß im gleichen Jahre, in dem die „Aſſunta“ vollendet wurde, für 
Herzog Alfons das „Venusfeſt“ entſtand, das in ſeiner unbefangenen, überquellenden 
Lebensfreude und irdiſchen Freudigkeit den äußerſten Gegenſatz zu dem hochfeierlichen 
Kirchenbilde bildet. Mit dieſer früheſten Darſtellung ausgelaſſenen bacchantiſchen Taumels 
wird die unvergleichliche Folge derartiger Szenen eingeleitet, für welche zunächſt die 
Ausſchmückung des „Studio“ Alfons J. von Ferrara den äußeren Anlaß bot. Dieſer 
kunſtbegeiſterte Herrſcher, der durch geſchichte Agenten in ganz Italien den Werken der 
beſten Künſtler nachſtellen ließ, hatte für Tizian eine beſondere Neigung gefaßt und 
blieb lange Zeit ſein erklärter Gönner. Aber unterdes war der Ruhm des Meiſters 
ins Rieſenhafte gewachſen. 

In Venedig war er unbeſtritten der erſte Künſtler, dem beſonders durch die Gunſt 
des Dogen Andrea Gritti die offiziellen großen Aufträge im Dogenpalaſte, in gleicher 
Weiſe die Wandbilder der Brüderſchaften und die wichtigſten Altargemälde der Kirchen 
in Auftrag gegeben wurden. Künſtleriſches Verdienſt und ausgeſprochener Geſchäftsſinn 
ſicherten ihm überall die erſte Stellung. Nach den Herzögen von Ferrara waren es 
die Herrſcherhäuſer von Mantua und Urbino, die ihn beſonders bevorzugten; durch die 
Gonzaga im beſonderen ward er Karl V. bekannt, den er im Jahre 1548 in Augs— 
burg zweimal porträtiert hat, als müden ſitzenden alten Mann und als reiſigen Sieger 
in der Schlacht von Mühlberg, auf feurigem Rappen in ſchimmernder Rüſtung zum 
Angriff voranſprengend (Pradomuſeum in Madrid). Dies Reiterbildnis zeigt den Meiſter 
als den ſouveränen Beherrſcher der maleriſchen Mittel, der er in ſeinen ſpäteren Bildern 
uns mehr denn je erſcheint. Wenn die Werle der dreißiger Jahre, darunter eins der 
umfangreichſten und feſtlichſten Gemälde Tizians, der Tempelgang Mariä (um 1538 40), 
der ausgeſprochenen ungebrochenen Lokalfarbe noch ein gewiſſes Recht ließen, ſo wird 
dieſe in den Bildern der ſpäteren Jahrzehnte immer mehr gebrochen zugunſten einer 
warmen tonigen Geſamtwirkung. 

Die frühere glatte verſchmelzende Technik weicht einem ſcheinbar flüchtigen Hin— 
ſetzen farbiger Punkte und Flächen, das, aus der Ferne geſehen, wieder einen wunder— 
vollen harmoniſchen und einheitlichen Eindruck ergibt. Es wird weniger mit dem Pinſel 
als mit dem Finger gearbeitet, jede Stelle trägt die Merkmale der eigenſten Hand— 
ſchrift des Meiſters. 

Der Puls des alternden Mannes, weit entfernt mind zu Schlagen, ſteigert ſich 
gerade gegen das Lebensende hin zu fiebriſcher Glut. Jene Entwicklung zum hoch— 
dramatiſchen Stil, die durch die „Aſſunta“ eröffnet wurde, führt unter ſichtlicher 
geiſtiger Berührung mit der ſchwülen, fanatiſchen Atmoſphäre der Gegenreformation zu 
der hochpathetiſchen Martyriums- und Paſſionsdarſtellung des ſpäteſten Tizian. Alle 
dieſe leidenſchaftlichen Vorgänge erſcheinen uns, wie die um 1570 entſtandene „Dornen— 
krönung“ in München, in einem überirdiſchen, viſionär geſchauten Licht, düſter zerriſſen 
in den Bewegungen und den grell ſich kreuzenden Linien. Der Eindruck des Grauſigen 
iſt ebenſo ſchlagend erreicht wie der Anſchein der heftigen, ſchnellen Bewegung. 

Für die engen Zuſammenhänge zwiſchen den allgemeinen Strömungen der Geiſtes— 
und Kunſtgeſchichte und der eigentlichen politiſchen Entwicklung iſt es ſehr aufſchluß— 


reich, daß die Mehrzahl dieſer glutvollen Andachtsbilder für den None Hof, ins⸗ 
beſondere für Tizians hohen Gönner, Philipp II., beſtimmt war. Wenn es daneben gerade 
die ſinnlichſten Darſtellungen aus der mythologiſchen Welt waren, die der Monarch 
von ſeinem Hofmaler begehrte, ſo ſteht das zu der Empfindungsweiſe der Gegen⸗ 


reformation nur ſcheinbar im Gegenſatz. Eine heiße, unterdrückte Leidenſchaft ſpricht 
aus beiden ſich ſonſt ſo entgegengeſetzten Welten, und in Philipp II. ſelber wechſelten 


fanatiſche Bußſtimmungen mit wilden Ekſtaſen der Sinnesluſt. 

Einzig in ſeinen Bildniſſen bleibt Tizian dem Renaiſſanceprinzip der ſchönen 
Daſeinsverherrlichung treu. Seine großen Herren ſind eine glückliche Miſchung un⸗ 
beſangener Natürlichkeit und wirkungsvoller Repräſentation. Dramatiſche Belebung 
bleibt auch den ſpäteren Bildniſſen durchweg fremd, allen dagegen eignet eine charak⸗ 
teriſtiſche ſpontane Haltung, wie ſie in beſonders fein empfundener Weiſe das Berliner 
„Selbſtporträt“ von ca. 1550 beſitzt, eines der prächtigſten Beiſpiele des breiten male⸗ 
riſchen Vortrags dieſer Schaffensperiode des Unermüdlichen. Ohne mit koſtbarem Schmuck 
überhäuft zu ſein, verrät der Dargeſtellte doch die königliche Würde eines Großen der 
Kunſt. Reich an Ehrungen, an Privilegien, Pfründen und mancherlei Gütern ſchuf 
und ſtudierte der gefeierte Meiſter ſo in ſeinem wundervollen venezianiſchen Beſitztum, 
von deſſen Reizen ſelbſt hohe Würdenträger und Fürſten entzückt waren. Seine 
familiären Verhältniſſe brachten manchen ſonnigen Augenblick und ruhevolle Behag- 
lichkeit in dies arbeitſame Daſein, zugleich aber auch dunkle Schatten, geriet doch der 
älteſte Sohn, Pomponio, auf Abwege und bereitete ſo dem Vater bittere Sorgen. Mehr 
Befriedigung hatte er an dem zweiten Sohn, Orazio, der die väterliche Begabung 
geerbt hatte, aber bald nach Tizians Tode dahingerafft werden ſollte. Aus manchen 
lebensvollen und mit wirklicher Liebe gemalten Darſtellungen kennen wir endlich ſeine 
Tochter Lavinia, eine echte Venezianerin von reifer Schönheit. 

Tizians künſtleriſches Erbe hatte indeſſen längſt in einer Schar hochbegabter 
Meiſter würdige Vertreter gefunden, die wie die beiden größten, Paolo Veroneſe und 
Tintoretto, das Errungene nicht als unfreie Nachahmer erſtarren ließen, ſondern die 
Lebensarbeit ihres großen Vorgängers ſelbſtändig und mit eigenen neuen Impulſen 
fortführten. 

Im Jahre 1576 raffte die Peſt den Rimmermüden plötzlich bahn, als er an dem 
großen düſtern Gemälde der Pieta arbeitete. Sein Schüler Palma giovane vollendete 
es und ſtiftete es mit pietätvoller Inſchrift in die Kirche S. Angelo. Heute befindet 
es ſich als das letzte imponierende Zeugnis der übermenſchlichen Kraft eines faſt 
Hundertjährigen in der Akademie zu Venedig, jener Sammlung, die mit dem Prado 
in Madrid, dem Wiener Hofmuſeum, dem Louvre und den Florentiner Galerien die 
ſchönſte und reichſte Leſe des Tizianſchen Schaffens beſitzt. 

Hermann Voß 
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